













イ タ リア近代 デザ イ ンの起 源 に関 す る考 察
1910年代から30年代へかけての状況











イ タ リアのデザ イ ンは20世紀後 半 にお いて世界 で最 も稔 り多 い成 果 をあ げた とい って よい。
1950年代以 降の イタ リア ・モ ダ ン,1970年代以 降の ポス ト ・モダ ン,さ らにそれ につづ くさま
ざまなデザ イン活動 は大 きな話題 をもって語 られ,世 界の デザ イ ンに少なか らぬ影響 を与 えた。
しか し,こ のイタ リア ・デザイ ンの優性 は第2次 大 戦後 に突 然 にあ らわれ た もので はな く,
すで に20世紀前半 の苗床か ら発芽 し,大 き く開花 した ものだ とい える。 そのプ ロローグ として
の20世紀 前半 のイタ リア のデザイ ン界 の動 きにこそ秘 密が あ るようで ある。 もち ろん,そ れ は
遙か彼 方の過去 のエ トル リア,古 代 ローマ にまで遡 る長 い,そ してす ぐれ た美術の伝統 にもよ
る もので あ るが,直 接的 には1910年代 に始 まった。
イタ リア は18世紀以降,ヴ ェネツ ィア を除 くと,美 術工 芸の世界 はかっての栄光 を失 って い
た。 多 くの土地 を他国 に征服 され,ま た小国 に分 断 されてお り,政 治 的,経 済的 は もち ろんの
こ と,文 化 的 にもヨーロ ッパの大 国の後 塵 を拝 してい た。
イ タ リアが統一 を成 し遂 げた のは1861年の ことで,明 治維新 よ りわずか に早か った にす ぎな
い。 これ よ りイ タ リアは追 いつ け,追 い越せ の展 開 とな って行 く。 美術 の上で まさし く同 じで
あ った。統 一前後か ら始 まるマ ッキアイ オー リの絵画 に して もフラ ンスの写実主義,後 には印
象派 の影響 を受 けた もので あ り,工 芸の上 で は世 紀末 にアー ル ・ヌー ヴォー のイタ リア版 を形
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成するといった有様であった。
20世紀に入ってようや くイタリア美術界は創造性のある理論 と作品があらわれてイタ リアの
独自性 をうち出すようになる。それがまず未来派であった。しか も未来派 は単なる美術 の運動




未来派の理論は数多 く出された宣言(マ ニフェス ト)が有名である1)。その始 まりは詩人の
F.T.マリネ ッティがフランスの日刊紙,ル ・フィガロの1909年2月20日に書いた 「ル ・フユ
テユリスム」であ り,前文 と宣言文を含むものであった。
この未来派宣言の11項目のうちの第4項 にはデザインに関する重要な発言を行 っている。ス
ピー ドの美をたたえ,「レーシング ・カーは爆音を吐 く蛇 に似た太い排気管で飾 られている …
… 機関銃の弾道上を走 るような一台の車 はサモ トラケの勝利 の女神 よりも美 しい」2)という。
ここでは機能をもった一つのデザイン製品である車が彫刻よりもすばらしいということであ り,
いわゆるファイン ・アー トとデコラティヴ ・アー ト3)を同格のものと見做 して比較がされてい
るという美意識の変革,い や革命に注目されるのである。こうした見方があってこそ20世紀の
総合的な造形が理解 されるわけであり,デザインが美の領域で確固としたジャンルをつ くるこ
とになる。未来派の考え方 はデザインの思想 に大 きなよりどころをつ くったわけである。
このことを一層具体的に表明したのが,1915年3月11日に出されたバ ッラとデペーロの 「未
来派世界再構築宣言」4)であった。 それは絵画や彫刻 をはじめすべての芸術の世界の総合 をう
ち立てようとしたものであった。1909年以来,絵 画や彫刻や詩や音楽や演劇などのさまざまな
宣言が出されて来たが,「未来派である我々,即 ちバ ッラとデペーロは世界 を活気づけ,完 全
にそれを再生 して世界 を再構築するためにその統合 を実現 したい」 としてお り,「世界のあら
ゆる形,あ らゆる要素に等しい抽象的な価値 を見い出そう ……」 としている。 こうして未来
派 は芸術の中のファイン ・アー トを優位 に置 く考え方を否定 している。「我々の手は創作すべ
き新 しい ものを熱望している。 これが新 しいもの(造 形全体)が 我々のうちに奇跡的にあ らわ
れている理由である。」
こうしてバ ッラ とデペーロは絵画以外 に積極的にデザインや工芸や人形劇などにも力を注い
だ。彼等は総合的アーチス トであり,デザイナーだったのである。また彼 ら以外にも未来派は
さまざまな宣言を出したのもこうした思想 によるのである。
建築についてみると,サ ンテ リーアの 「未来派建築宣言」5)(1914年7月11日)は近代建築に
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関する具体的なデザイン論 として注 目に価する。当時,す でに鉄筋コンクリー ト構造の建築物
が始っていたが,サ ンテリーアは従来の構造 とは異る建築では古い外面の装飾は否定 されねば
ならないのは当然の ことであり,過去の建築様式か ら完全に切 り離されるべきという。建築は
巨大な記念碑的な ものを建設す る必要もなく,また都市計画においても施政者の力を誇示する
ような大通 りや広場を否定している。ル ・コルビュジエを先駆する近代都市計画の萌芽 も見て
とれる。そして彼は5項 目の戦 うべきもの,軽蔑すべ きものをあげている。
「1.オース トリアやハンガリーや ドイツやアメ リカの前衛的なすべての見せかけの建築。
2.古 典的で重厚で荘厳で舞台のような華やかさをもち,装飾的で巨大で優美で快適なあら
ゆる建築。
3.モ ニュメン トや歴史的宮殿の修復 したものや再建 した ものや復元したもの。
4.も の静かで威厳があり重苦しく,我々の最新の感覚か らは完全 に離れている垂直や水平
の線,お よび立方形あるいは角錐形。
5.堂 々 としてかさばるもの,長 続きするものや古 くさいもの,高 価な材料を用いること。」
そして彼は次の8項 目を宣言する。 これはやや長いので部分的に要約 して列記することにし
よう。




3.斜 めの線 と楕円の線 はダイナミックなものである。
4.建 築の表面 につけられたなにものか としての装飾は馬鹿 げている。
5.我 々は我々が創造 した最新のメカニ ックな世界の諸要素にインスピレーションを見出さ
ねばならない。それによって建築 は最 も美 しい表現,最 も完全な総合,最 も効果的な融合
をもつに違いない。
6.予 め定 められた規準に従って建物の形体 を構成す る芸術 としての建築は終った。
7.建 築 には自由と斬新さを調和 させる努力,人 間 と環境,即 ち精神世界の直接の投影 と物
質世界 を調和させ る努力が必要である。
8.以 上のように考 えられる建築からは造形的,様 式的習慣はまった く生れ得ない。なぜな
らば,未 来派の建築の根本的な性格は短命で暫定的であることだからである。事物 は我々






ったのに対 し,軽快で長 もちしないものこそ必要であると強調する。現在建築がこわす ことを
考慮に入れて設計すべ きということが考 えられているほどで,は かない建築が近代建築の一つ
の特性で もあ り,早 くも20世紀はじめにおいてその特質が思想 として表現されているのである。
無装飾性 についてはすでにア ドルフ ・ロースが1908年に 「装飾 と罪悪」6)ですでに述べ ている
ところであり,そ れは1925年のル ・コル ビュジエの 「今 日の装飾美術」7)の思想 につなが る近




にフランス語で 「男子服未来派宣言」8)として刊行 した もので,若 干の修正をしたイタ リア語
による 「反中立的衣服未来派宣言9)となって1914年9月11日に発表している。後者の方がより
まとまっているので,こ れをもととして見ることにしよう。バ ッラは男子の衣裳が女性服 にく
らべ ると一層保守的で陳腐だ と考えたのであろう。 まず戦 うべきは男子服だったのである。
(女性服装未来派宣言 も彼は構想をもっていたが,そ れは実現 されなかった)
バッラはその前文で言う。人は重々しくて不自由で,聖 職者のような衣服,ど っちつかずの
中立的な色の服 を着ている。それは臆病で,暗 く,束縛されたものをあらわしている。
「私は今 日,次 のものを否定 したい。
1.あ らゆる中立的な色彩。『かわいい』 もの,生 気 を欠いた もの,フ ァンシーなもの,薄
暗い感 じの もの,つ つましやかなものとかである。
2.規 則づ くめで,教 師ぶった,ゲ ルマン風の野暮なあらゆる色彩や様式。縞や格子や外交
官風の水玉の文様。
3.墓 掘 り人にも似合わないような喪服。英雄的な死は哀れむべ きものではな く,赤い礼服
で記憶 されるべ きものだ。
4.平 凡 な均衡,い わゆる良い趣味,い わゆる色 と形の調和。それ らは熱狂にブレーキをか
け,歩 みをペースダウンさせるものだ。
5.カ ットのシンメ トリーや静止的な線。それらは筋肉を疲れさせ,衰 弱させ,悲 しませ,
束縛する。 また,襟 やズボンの折 り返 しのついた野暮な制服やすべてのヒラヒラするもの。
無用なボタン。糊 をきかせたカラーやカフス。
我々未来派の人間はあらゆるどっちつかずの もの,お びえや波風 を避けようとする心か
ら生 まれる優柔不断,否 定的なペシミズム,懐 古的でロマンチックで柔弱な無気力 といっ
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たものか ら人間を解放したいと思っている。我々はイタリアを未来派の大胆 と冒険の色彩
で染 め,つ まるところイタリア人に勇 ましくて楽 しい衣服 を与えたいのである。」
こうしてバ ッラは次に未来派の衣服を次の11点に規定するのであるが,少 し長いのでバ ッラ
が太字で強調 したキーワー ドをみると次のようになる(カ ッコ内は筆者の注記)。
「1.攻撃的であること。2.機敏であること。3.ダイナ ミックなこと。4.単純で快適なこと。
5.衛生的であること(これは長い間の着用の ときな ど皮膚呼吸がうまくできるような裁断を意
味している)。6.楽しいもの(特 に色について)7.明るいもの。8.意欲的な こと。9.シンメ ト
リックではな く左右不相稱 なもの。10.長く着 ることので きないもの(こ れはサンテ リーアの
建築宣言 にもあったように絶 えず革新して行 くべきという未来派の思想 にもとつ く)。11.修正
を通 して変化しやすいこと。」
要するにバ ッラは前時代的な因襲や伝統 を断絶 して,現 代の感覚に合 った創造的なデザイン
を主張しているのである。 はっきりしていて楽 しい造形を目指 しており,軽快で生 き生きした





さらに,グ ラフィック ・デザインに関 して も未来派は革命を始めた。マリネッティが1913年
5月11日に ミラノで刊行 した 「脈絡のない想像力 と自由な言語に関する未来派宣言」1°)である。
これは詩のインスピレーションについての宣言であるが,詩 は近代では朗誦されるものではな
く,印刷されて読まれるものとなっていて,活 字やそのレイアウ トは読む人の感覚 に訴 えるも
のである。マ リネッティはこの宣言の 「印刷革命」の項で次のように述べている。
「私は印刷革命を始める。(中略)本 は未来派の思考の未来派的表現でなければならない。 さ
らに言 えば,私 の革命は(中 略)い わゆるページの印刷の調和に対しても向けられる。我々は
同じページの中に3色,あ るいは4色 の別のインキを用いた り,必要なら20種類もの異 った印
刷文字を使 うだろう。たとえば,一連の類似 した感覚や速度をあらわすのにイタリック体 を,
また,け たたましい擬声音のために丸味を帯びた肉太活字を用いたりするだろう。」
それ までの印刷本ではタイ トルや見出 し語が文字が大きくされたり,活字体が変 えられた り
してはいるが,一 っの文章や詩の本文は同じ活字でなされて来た。インキの色 も見出しや頭文




図i(左)マ リネ ッ テ ィ作 「ザ ン
グ ・トゥンブ ・トゥンブ」表紙
1914年。
図2(右)マ リネ ッテ ィ作 「未 来派
の 自由言語 」1919年刊行 版
されたり,単語の配列さえくずれて意味のはっきりしない抽象的構成 となって,た だ視覚的な
構成にさえ達することになる。
この未来派の印刷革命はロシアの1910年代後半に影響 を与 えてお り,ロシアはそこからロシ
アの活字 ・文字による構成主義に向い,そ こからデ ・スティルやバウハウスにも関連 して行 く
ことにもなる近代印刷デザインの始 まりとなった11)。1914年に刊行 されたマ リネッティの 「ザ
ング ・トゥンブ ・トゥンブ」の表紙や内部の一部では自由な活字の配列 となっている。(図
1)その起源 としては立体派の画家たちの活字のパピエ ・コレから始 ったものである。しか し,
それを実物の本の上でデザインとして実現 したのは未来派であり,それ以後,活 字書体,商 標
文字やマークなど近代のグラフィック ・デザインの流れが大 きく迸 しり出ることとなった。
(図2)
プロダク ト・デザインについての直接的な未来派宣言は見当らないが,そ れは基本的には建
築やモー ドの宣言の延長線上にあるもので,こ れについてはデザインの実作品について検証 し
よう。
3.未 来派のデザイン作品
第1次 世界大戦 に義勇兵 として参戦 し,28才の若 さで没 したサンテリーアは未来派を代表す
る建築家である。しか し,彼の未来派の建築 としての実作品は存在せず,ス ケッチ的な建築図
によって彼の構想が伝わっているにすぎない。その中心をなすのは 「新都市」計画である。そ
の一部は1914年3月にミラノで開かれた 「第1回 ロンバルディア建築家」展で展示され,っ つ
いて同年5月 の 厂新傾向」展に全シリーズ16枚が発表 された12)。さて,そ の他の建築図と併せ
て彼の構想の内容 をみると,まずあらわされている建造物は初期の1913～14年では単独のもの
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としての発電所や灯台,駅 や格納庫などダイナ ミックな力 と当時出現 しつつあった新 しい建造
物で社会性のあるものであった。未来派 に似つかわしいテーマである。その後集合住宅群 と交
通設備 とを組み合わせた都市の一区画で,特 に集合住宅は高層 となっているものが目立つ。
形は単純化 されてお り,建築の表面の装飾はな く,大胆でキュービックだが,斜 めの線や面
があらわされてダイナ ミックな感覚を見せている。 この斜線 をもつ建物 はアール ・デコの階段
状 ピラミッド型のスタイルに受けつがれて行 くものであろう。また高層建築があらわされてい
るが,そ れはニューヨークのそれのように単独で考えられているのに対し,サ ンテリーアは鉄
道や道路や橋 などの交通 と緊密に関係づけられていて一つの都市計画を意図 している ところに
特徴がある。ル ・コルビュジエの都市計画 を先駆するものである。特 に鉄道,自 動車,歩 道を
立体的に3層 にあらわしているものは人間環境 に配慮 した計画の最 も早い例の一つとして注目
される。 また建物の外部につけられたエレベータ,エ スカレータのように斜面を上下する乗物
などの設備 もあげられる。それは鉄 とコンクリー トとガラスによる20世紀の建築のユー トピア
的な意匠に満ちている。






未来派のアーティス トたちの中でデザインに最 も関心 をもち,実 際に制作 を行 ったのはバ ッ
ラとデペーロであった。すでに 「未来派世界再構築宣言」に見たように,両者は建築,デ ザイ
ン,音 楽,演 劇,舞 踊などの境界をとり払って総合的なものにしようとしたわけである。
バ ッラはそうした総合的造形の一つの表現 として自宅 のインテリアをデザインした。それは
1914年か ら1920年にかけてローマの自宅の内部装飾 と家具装飾 を手がけたもので,そ の後1926
年にこの家 はとりこわされたが,そ の一部 を新 しいアパー トに移 していた。1989年にローマで
開かれた 「バ ッラの家 とローマの未来派」展で現在 も残され,そ の家族の住むアパー トをべ一
スに復元的写真で紹介 されて話題を呼んだ14)。そのうちの 「赤い書斎」では壁か ら天井 までバ
ッラの装飾で埋めつ くされ,家 具 もバ ッラの創作文様で色 どられ,ま た彼のオブジェが天井か
ら吊るされていて,総 合的なインテリア ・デザインとなっている。 また別の部屋では天井装飾




図3(左)バ ッ ラ作 「反 中立 的衣 服 未 来 派 宣 言」 の挿 図
1914年
図4(右)デ ペ ー 口作 「1919表紙」19【9年
彼はモー ド・デザインにも力を入れており,先 に述べた 「反中立的衣服未来派宣言」でも挿
図をつけていて(図3),そ れまでの伝統 を打ち破って創造的なモー ドのデザインを切 り開い
ている。モー ドは20世紀に至 ってはじめてデザイナーの個性が強 く押し出され るようになるの
だが,未 来派はその実践者のポール ・ポワレと共にモー ドの革新的理論 をつくり出したわけで
ある15)。バ ッラは布地のデザインか ら始め,そ の布地 を用いた男子服をデザインしている。た
とえば1913年に 「午前の服のモティーフ」,「午後の服のモティーフ」,「夜の嚴のモティーフ」
をつくり,それに対応 した三種類の男子のスーツを考 えている。彼 はその他,女 性服,ブ ラウ
ス,男 子のベス ト,ネクタイ,帽 子,ハ ンドバ ッグ,靴 に至るまでさまざまな ものをデザイン
してその斬新なアイディアをみせた16)。
デペーロは木や布やゴムや金属やガラスなどを用いた操 り人形 を用いた 「造形的ダンス」や
「造形的演劇」のさまざまな仕掛けや衣裳や人形や造形物や舞台装飾を考 えていたが17),さら
にグラフィック ・デザインにも心血をそそぎ,数多 くのポスター,表 紙デザイン(図4),絵
はがきな どをつ くっている18)。彼の単純化されたキュービックな形にダイナ ミズムを加 えた立
体派的未来派のデザインは色彩 も鮮烈で,し か も切 り紙絵のような直線カットの形体 には操 り
人形の もつ ような稚気もあって1910年代末か ら1920年代にかけての一つの典型的なグラフィッ
ク ・デザインをつくっている。 日本ではフランスや ドイツやイギ リスのデザイ ンについての紹
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介や研究はかな りのものであるが,未 来派のデザインの近代における意味についてばこれか ら
というところで,デ ペーロについて も再評価が期待 されるのである。
デペーロは1919年,故郷のロヴェレー トに 「芸術の家」を創立 し,グ ラフィック関係以外に
家具,壁 掛 けな どの日用品のデザインと制作の工房 をつくっている。 また 「本の家」や飲料会
社の 「カンパー リのキオスク」など文字を装飾 として大胆 に用いた小建築の設計 をしてお り,
総合的造形活動をした人であった18)。
陶芸の方ではバ ッラも前衛的デザインをしているが,代 表的な未来派陶芸家 として トゥッリ
オ ・ダルビソーラ(1899-1971)がいる。彼 はリヴィエラ海岸のサヴォーナ近郊のアルビソー
ラの陶工であり,かつ未来派の詩人であった。彼は従来の陶芸の観念を捨て,造 形 としての陶
芸をつ くり出 した最も早い実験的作家で,オ ブジェ陶芸,ク レイワークの先駆者 といえる19)。
以上,未 来派のデザインの主要なものの一部を簡単 にあげたが,そ れは実験的な性格の強い
もので,む しろデザイン以前のデザイン,芸術の一環 としての造形活動であった といえよう。
それがために前衛的であり,従来のデザインをまず破壊することに主眼が置かれてお り,必ず
しも使用できるものばか りではなかった。むしろ一品制作のプロ トタイプの作品であり,機能
を重視する近代デザイン,量 産によって消費者の手 もとに届 く日用品をめざす工業デザインで
はなかった。
しか し,20世紀のデザインはこの未来派のデザインに対する考え方,そ の作例によって過去
の亡霊から解放され,そ して とらわれのない自由な創造の道へ進む理由づけが明確 に示された
のであった。しかも,20世紀後半のイタリアのデザインにみられる特性,す なわち,ド イツ的
近代デザインの真摯で どこか堅苦 しさを感 じさせるものとは違 って,同 じ近代的機能的デザイ
ンでも何か人間 をお もしろがらせ,ゆ とりをみせている遊びの精神 をもったイタリア ・モダン
のルーツをつ くってお り,従 ってイタリアは1970年代以降のポス トモダンに強 くあ らわれて く
るデザイン感覚 を未来派 は示していたといえよう。未来派はそうしたデザインの系譜 も含めて
20世紀デザインの起爆剤だった。未来派は1920年代 に至ってファシズムの中に巻き込 まれて行
くという政治的な動 きのために評価 をむつか しくした ことは否 めないが,1910年代における未
来派は純粋 な芸術運動として再評価 しなければな らない。 この時代の未来派は第1次 未来派,
ファシズムに迎合 して行 った1920年代中頃以降は第2次 未来派 として区別すべ きであろう。
4.外 国の影響 とイタリアの動向
イタリアは一方で外国からも影響を強 く受けながら他方でイタリアの独自性 を創造しようと
する。特 に1920年代は外 と内との葛藤の歴史であった。外 とはウィーンとパ リとそ して ドイツ
である。
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図5(左 上)テ ッラー二設計 「コモの フ ァシ ス ト会館 」1932-36年
図6(左 下)テ ッラー二の デザイ ン 「フォ ッ リーア」1934年(レプ リカ)
図7(右)ピ アチ ェンテ ィー 二設計 「ローマ大学 本部 棟」1930年代 前半
北 イタ リアは18世紀以来オ ース トリアの支配 を受 け,1859年によ うや くロンバ ルデ ィアが,
1866年に ヴェネ トがイ タ リアに帰 って来 たほ どで,ト レンテ ィー ノに至 って は第1次 大戦後 に
な ってか らオ ース トリアか ら取 り戻 され たほ どで,文 化 的 にもウ ィー ン とのかか わ りが強 か っ
た。世紀 末か ら20世紀 初へか けての分離派 やウ ィー ン工 房 は20世紀前半 の イタ リアの デザ イ ン
に少 なか らぬ影 を落 として いる。 ホフマ ン,モ ーザー,ペ ッヒェ らの洗 練 され た優雅 な装飾感
覚が好 まれた。建築 で は分離派 の ほか,ア ドル フ ・ロースの影響が特 に グレ ッピやデ ・フ ィネ
ッテ ィらの ミラノの建 築家や ローマの後 の ノヴ ェチ ェ ン ト派(後 述)の 大立物 の ピアチ ェンテ
ィー 二にみ られ る20)。
ジオ ・ポ ンテ ィも初期 で はウ ィー ン風 の装飾 感覚 を学 んでい る2')。彼 が1920年代 に陶磁会社
の リチャー ド ・ジノー リ社の陶磁 器の デザ イ ンを担 当 してモダ ンな装飾 主義 を表 現 したが,そ
こにはウ ィー ン工房 の優 雅 なスタイル とパ リの初期 アール ・デ コ様式 の影響 のあ る一群が あ る。
パオ ロ ・ボル トゲー シは 「ドッチ ャ陶磁 工場 の ジオ ・ポ ンテ ィ」22)でウ ィー ン工 房の特 にペ ッ
ヒェの 象徴 的人物像 の グラフ ィックな形 に刺激 され てお り,ま た同時 に1925年にアール ・デ コ
国際展 にみ られ た新 しい装飾趣味 に対応 してい る と述べ てい る。つ ま り,ウ ィー ンの優雅 さと
パ リの新 しさの二 つの流れ を引 いてい る とい うので ある。
そ こで第2に あげ られ るの は このアール ・デ コの イタ リアへの影響 で ある。 フ ランスは もち
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うん隣国であり,同 じラテン系の民族 として感覚的にはむしろオース トリアよりも親近性のあ
る国である。マ リネッティの 「未来派宣言」がパリで発表 された ように未来派の芸術家たちは
パ リとの交流が主であった。ジオ ・ポンティ自身も1925年のアール ・デコ国際展にジノー リ社
の陶芸 を出品 してグラン ・プリを得ている。 フランス,ア ール ・デコの影響はポスターの分野
と家具の世界で著 しかった。 ともにフランスの装飾が特 に中心 としたジャンルである。
ポスターでは空間を大胆に生かし,単純化 されたキュービックな形の扱い方やダイナ ミック
な構成 など未来派のデペーロの影響 とともにフランスのアール ・デコ時代の造形方法を生かし
ている。カピエッロ(パ リでも大成功 をおさめた),ドゥ ドヴィッチ,ニ ッツォーリ(画家で
あり,ポ スター作家であり,1940年か ら50年代にオリヴェッティのデザイナーとしてオ リヴェ





の建築家ルー ・ス ピッツは 「建築 と装飾美術」誌10月号 と11月号に 「フランスの装飾美術」 と
題 して リュルマン,デ ュフレーヌ,ジ ュルダン,シ ャロー,シ ュー,マ ールといったアール ・
デコの主役たちの家具 について挿図入 りで紹介 している24)。そして1925年のパリのアール ・デ
コ国際展。1920年代のイタリアの家具はアール ・デコの大 きな波にとらわれていた。ボルサー
二,フ ィナー二やヴァラブレーガ工房な どが代表的であった。貴重な木材を使 い,羊皮張 り,
ラッカー仕上げ,寄 木,木 彫など多彩な装飾技法を用いてブルジョワ層のための豪華な家具が
工芸的に製作された25)。
さて,第3に あげられる外国の影響は ドイツか らであった。1907年には美術 と産業 を結びっ
ける運動 としての ドイツ工作連盟,さ らに1919年に美術 と工業の統合の実験学校バウハウスの
誕生 といったようにドイツは近代デザインの道を最 も早 く進んで行 った。
イタ リアの近代 デザインは論理 と合理性 によることを標榜 して 「ラツィオナリズモ(合 理主
義)と 呼ばれる ものである。そ して1926年に ミラノ工科大学出身の7人 の建築家,S.ラルコ,
G.フレッテ,C.E.ラー ヴァ,L.フィッジー二,G.ポッリー二,G.テッラー二,A.リーベ
ラが結成 したグル ッポ ・セッテ(グ ループ ・セヴン)に 始ると言える。彼 らは1926年12月号か
ら翌年2月 まで3回 に分 けて 「ラッセーニャ ・イタリアーナ」(イタリア論評)誌 に共同宣言
を掲載 した。 「我々を先駆 したアヴァンギャル ド(訳注,未 来派 を指す)の 特質 はわざとらし
い飛躍,良 さも悪 さも混同したむなしい怒 りの破壊者 だった。(中略)我 々は伝統を打ち くだ
くもので はない。変革 し,少数の者の認知のもとで新しい様相 を引き継 ぐのが伝統 というもの
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である。新 しい建築,真 の建築 は論理 と合理性 との緊密な一致 によって実現されねばならな
い」26)。ここで示されているように彼らは反未来派をかかげているが,実 はこのグループの う
ちのポッリー二とリーベラ,ま たグループには参加 しなかったが代表的な合理主義デザインの
バルデッサー リらは未来派のデザイナー,デ ペーロか らトレンティーノの町ロヴェレー トで近
代文化への指針 を学んだのだった27)。グルッポ ・セッラは1928年にはローマで最初の展覧会
「合理主義建築イタリア宣言」(通稱MIAR)に 出品 し,また合理主義の代表的存在であるテ
ッラー二は1929年にリンジェー リとともにコモに 「ノーヴォコムン」をつ くってイタリア近代
建築の最初の作例の代表 となっている28}。
一方,バルデッサー リは1929年のバルセロナ万博にクロームメッキの鋼鉄チューブとガラス
の新材料を用いた照明器具 「ル ミナ トール」を出品してお り,また,1934年のテッラー二の名
作 「フォ ッリーア(狂 気)」(図6)に 至 っている。 また工業都市 トリーノには1929年には
「イ ・セイ(6人)」 というグループ(G.ケッサ,F.メンツィオ,C.レーヴィ,E.パウルッ
チ,N.ガランテ,J.ボスウェル)ら が近代デザインの家具を設計 している。 トリーノにはそ
れ以前 に在住 し,後 に ミラノへ移 って活躍 した合理主義者のG.パ ガーノ,G.L.モンタルチ
ー二,E.ペルシコがいた。
1930年代 に入ると,イ タリアの近代デザインはムッソリー二のファシス ト政権 と折 り合いを
つけなが ら仕事することとなる。なぜな らば初期のファシズムにとって,「合理主義のシンプ
ルな形は初期ファシス トの原則の中で彼 らの政治的信念の革命的で社会的で反中流的な様相を
短い間なが ら代表する ものであり,そ のイデオロギーの重要 な要素だった」29)からである。
1932年から始まるローマ大学都市の設計者の一部や,1934年のフィレンツェ中央駅であるサン
タ ・マ リア ・ヌオーヴァ駅の競技設計(ミ ケルッチら合理派の共同設計)や イタリア合理主義
の代表作 「コモのファシス ト会館」(テッラー二設計1932～36)(図5)が近代建築の合理主義
者のもとに建設 された。ナチによるバウハウス迫害 とはこの点では対照的 といえるか もしれな
い。 しかしムッソリー二 も次第 にブルジョワ臭を強め,次 第に誇大妄想的なローマ風の巨大な
構造のモニュメンタリズムへと傾斜 して行 き,合理主義は抑圧されて行 くのである。
なお,合 理主義はドイツの影響ばか りではなく,ル ・コル ビュジエのそれもかな りあった と
みられること,またイタリアの近代デザインは決 してそれ らのコピーではなく,イ タリア的な
遊びの精神をみせたモダン ・デザインであった ことを付記しておこう。
以上述べたようにオース トリー,フ ランス,ド イツといったヨーロッパ各地か らの影響に対
して 「イタリア的なもの」 を求めようとする動 きがその一方であった。 この動向はすでに未来
派にある。イタリア独 自の動きであることに誇 りをもっていた。かっての美術王国の再生の願
望に通じるのである。 こうしてイタリアの歴史的様式,つ まり,ローマ,ル ネサンス,バ ロッ
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クの伝統 をひ く20世紀芸術 を目指す方向が生れた。 これ はノヴェチェン トといわれるものであ
る。ノヴェチェン トは900のイタリア語で,そ れは1900の省略である。1400年代美術を1000の
単位を略 してクア トロチェン トというように。ノヴェチェン トは即ち20世紀の意味である。こ
れは特殊な様式名,美 術運動の名稱であるので,このまま用いる方が混乱が少ないと考えられる。
ノヴェチェン ト・グループは1922年ミラノのペーサロ ・ギャラリーで結成 されたもので,ム
ッソリー二の女友だちであった美術批評家マルゲリータ ・サルファッティの発意でつくられた。
そして1926年2月にミラノで 「イタリア ・ノヴェチェン ト」展が開催 され,110名が参加 した。
デ ・グットリー とM.マイアーノによると 「運動は具体 的でシンプルで明確 なものへ向う熱望
を示す ものであ り,近代性 と伝統の均衡 を探求するものであった」3°)。同 じ1926年には国際派
の合理主義が同じミラノで旗上げされたのだか らこの年はイタリアのデザイン史に重要なもの
となった。
しか しノヴェチェン トの淵源はそれ以前に遡 る。 ミラノの建築家ムーツィオはすでに1923年
にミラノの 「モスコーヴァ通 りの家」を設計 して古典建築のさまざまなモティーフを当時の感
覚で まとめあげている。凱旋門のような中庭への開口部 をさえもってお り,歴史的なものと今
日性が奇妙にミックスしていて人 はこれを 「醜い家」 と呼んだこともあった。ノヴェチェント
の代表的な建築家はミラノでは初期のジオ ・ポンテ ィであ り31),E.ランチ ャであり,ロ ーマ
ではピアチェンティー二であった(図7)。
ジオ ・ポンティの場合はウィーンの分離派のエレガン トな感性 をもってノヴェチェン トとい
えどもかなり優美で軽快である。初期のノヴェチェン トと合理主義では 「シンプルで明確な も
のの追求」では造形上では共通していた。ただノヴェチェントは後期になって(1930代中頃)
一層モニュメンタリティを求めて陳腐化 したのだった。それはラティーナな どの新都市の計画
やローマのフォロ ・イタ リコ(か ってのフォロ ・ムッソリー二)の スポーツ施設や1942年開催
を目指 したE.U.R(ローマ万博)会 場計画(万 博は中止 となり,そのい くつかの建築群が残
されている)の大袈裟な建物にはっきりあらわれている。
プロダク ト・デザインに目を転 じると,主 として家具が対象 となるが,ジ オ ・ポンティがラ
ンチャが伝統をふまえなが らシンプルで気品のあるものをつ くっている。 またヴェネツィアの
ガラス工芸品ではゼ ッキン,マルティヌッツィ,エ ルコレ ・バロヴィエール,カ ルロ ・スカル
パ といったデザイナーたちが古典的な形を20世紀の感覚で再生 してお り,高い芸術性をみせ
た32)。一般の人々にもノヴェチェントは共感をもって迎 えられた。
5.工 芸 と工業,お よびイタリア主義 と国際主義
前章でみたようにイタ リアの1920年代か ら30年代は未来派の思想に始まり,ウ ィーン分離派
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とアール ・デコと近代デザインとノヴェチェント運動の渦巻 く熱気の中でデザインが醸成 され
ていた。その造形表現 としての思想のほかに,も う一つの問題,工 芸か工業かという問題があ
った。イタ リアの場合,工 芸品と,家具やガラス製品のような半工芸 ・半工業的なもの と,電
気製品や車のような工業製品 との三つに分けるべきか もしれない。今 日でもイタリアのデザイ
ンは 「サローネ ・デル ・モー ビレ(家具見本市)」にみられるような家具デザインはもっとも
得意 とする分野であ り,ポス トモダンにおいても半工芸 ・半工業製品がその主流をなしていた。




象徴的にあらわれている。モンツァ ・ビエンナーレとミラノ ・トリエンナーレである。 ビエン
ナーレは第1回1923年,第2回1925年,第3回1927年に開かれ,法 的整備を経て第4回 から ト
リエンナー レとな りモンツァで,そ して第5回 以降は ミラノで開催 されるようになり今 日まで
つづいている(ト リエンナーレの第3回 まではビエンナーレであるが回数は トリエンナーレに
なっても継続 し,しかも トリエンナーレの最初 はモンツァで行われた)。
第1回 のモンツァ ・ビエンナーレに際 して組織委員の一人であったR.カルツィー二は 「懐
古的な性格 を除外すると同時に,古 い型で再現されたものも拒否されるだろう」 と述べ,ま た
民芸的な作品も受け入れられないとした33)。実際に展示された ものは未来派や ミラノのノヴェ
チェン ト派の作品のほか地方的な出品も多 く,全体 は工芸的性格のデザイン展であった。 この
傾向は1925年の第2回 までつづ く。1927年のビエンナーレはノヴェチェントが主流 をなしたも
のでジオ ・ポンティやランチャの 「ドムス ・ノーヴァ」 と題 されたシリーズ家具が代表的であ
った。
変化 はこのころか ら始った。1928年にはジオ ・ポンティが編集する雑誌 「ドムス」が創刊さ
れた。 これはウィーン系のモダン装飾スタイル とノヴェチェン トの造形を中心 としたデザイン
雑誌であった。同年 もう一つのデザイン誌 「カーサ ・ベッラ」がG.マランゴー二の編集で始
った。後者 は初め ドムスに近 く,「用途への適応,線 の単純 さと材料がみせ る端正さ,豊 かな
色彩,わ れわれのもつ南欧性」34)をめざすデザインを標榜 したが,翌 年末マランゴー二は編集
長 を辞 し,一層近代的なものへ と流れを代 えた。カーサ ・ベッラはこうして近代デザインの合
理主義の基幹雑誌 とな り,特に1933年か らはパガーノとペルシコというモダニス トが監修 と編
集 をする先鋭的なデザイン誌になって行った(名稱 も 「カーサベ ッラ」と改められた)。
1930年の トリエンナーレは名稱 もビエンナーレが 「国際装飾美術 ビエンナーレ」だったのに
対 し,「国際装飾 ・工業美術 トリエンナー レ」 となった。そのテーマとなったのは 「表現の近
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代 性,考 案の創 造性,製 品 の完全性,生 産 の能率 性」35)で,ノヴェチ ェン トもシ リー ズ家具の
計 画 を前 回の ビエ ンナー レに も出 してい るよ うに半工業 デザイ ンへ向 っていた。 しか し一方で
合理 主義者 たち,特 に フィ ッジー二,ポ ッ リー二,フ レ ッテ,リ ー ベ ラ らは会場 の公演 内 に
「電気 の家」 を建設 し,そ の 中に近代 デザ インの工業製 品(プ ロ トタイプ)を 配列 した。い わ
ば二 っの流れ は拮抗 していた のであ る。
1933年の トリエ ンナー レは ミラ ノに移 って開かれた が,今 回 は合理主 義の近代 デザイ ンが勝
利 した。それ は芸術,技 術,時 代 思想 を総合 した近代文 明の実現 を 目的 とした もので,上 流 か
ら民衆 の もの に至 るい くつか の住 宅が設計,建 設 され,家 具 な どの内部 の生活用 品 もデザ イ ン
されて総 合的 な近代 生活 の美 が展 示 され た。 無装飾,単 純化,直 線 を基 本 とした構 成で あ り,
材料 として は鉄,ス チールパ イプ,ガ ラス,リ ノ リウム な どの多用 で ある。 それ は国際様式 と
してのモ ダン ・デザイ ンだ った(こ れ について くわ し く述べ たい ところだが紙 数の関係 で省 略
す る)。
1936年の第6回 トリエ ンナー レは行 きす ぎた合 理主義へ の反省が み られた と同時 にノヴ ェチ
ェン トの代表者 ジオ ・ポ ンテ ィ も合理 主義デザ イ ンに近 づ く。モダ ン ・デザ イ ンで あ ってイ タ
リア的 な ものへ と向 う。 家具 に再び木 が用 い られ るよ うにな り,F.アル ビー二や ボ ッ トー二
らは外 国の コピーで はないイ タ リア ・モダ ンへ の努力 をみせた。
さ らに1940年に第7回 トリエンナー レが開催 され るが,そ の年6月 にイタ リアは第2次 大戦
に突入 す る。
第2次 大 戦後 のイタ リア ・デザ イ ンの開花 はこう した20世紀前半 の理 論的背景,外 国のデザ
イ ン文化 を とり入 れなが らのイタ リア性 の探 求が あ り,す ぐれ たデザイ ンがす でに生 み出 され
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